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Gerhard l(appner: 
DEUTSCHE BEGRÄBNISMUSIK VON SCHUTZ, BACH UND HÄNDEL 
Theologische Grundlagen, liturgische Funktionen und musikalische Formen 
Je mehr die Begräbnisordnung der römischen Kirche im Mittelalter durch den Gedanken 
bestimmt wurde, daß die Kirche erfolgreich auf die Existenz des Verstorbenen im 
Jenseits einwirken könne, um so mehr mußte durch die Reformation alles wegfallen, was 
mit einem wirksamen Handeln an dem Verstorbenen im Zusammenhang stand. Mit der Lehre 
vom Meßopfer fiel die Totenmesse. Mit der Lehre vom Fegefeuer fiel das Totenofficium. 
Das Begräbnis war seines bisherigen Inhalts und seiner bisherigen Form beraubt. Für den 
Toten behielt es insoweit Geltung, als Luther im Unterschied zu Calvin das Recht des 
persönlichen Gebets um der Liebe willen anerkannte. Für die Lebenden liegt der Sinn des 
Begräbnisses darin, daß die Botschaft von -der Auferstehung der Toten verkündigt und im 
Glauben an den Auferstandenen angenommen wird. Luther schreibt in der Vorrede zu den 
Begräbnisliedern von 1542: "Demnach haben wir in unsern Kirchen die päpstlichen Greuel, 
als Vigilien, Seelmessen, Begängnis, F egfeuer und alles andere Gaukelwerk, für die 
Toten getrieben, abgetan und rein ausgefegt, und wollen unsere Kirchen nicht mehr 
lassen Klaghäuser oder Leidesstätten sein, sondern, wie es die alten Väter auch 
genennet, Coemeteria, das ist für Schlaf- und Ruhestätten halten. Singen auch kein 
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Trauerlied noch Leidgesang bei unsern Toten und Gräbern, sondern tröstliche Lieder von 
Vergebung der Sünden, von Ruhe, Schlaf, Leben, Auferstehung der verstorbenen Christen, 
damit unser Glaube gestärkt und die Leute zu rechter Andacht gereizt werden 111 • Von hier 
aus soll die Auswahl der Lesungen, Gebete und Gesänge bestimmt sein, mit denen die 
Gemeinde ihre verstorbenen Glieder bestattet. 
Damit sind die liturgischen Grundlagen für die deutsche Begräbnismusik gelegt, die 
sich auf Bibelwort und Kirchenlied gründet und während der Blütezeit der evangelischen 
Kirchenmusik zwischen 1600 und 1750 entfaltet. Anders als das Mittelalter und doch mit 
nicht geringerer Intensität war das Jahrhundert des großen Krieges für die letzten 
Dinge aufgeschlossen2• Die Sterbe- und Ewigkeitslieder der Zeit sprechen eine eindring-
liche Sprache3• Dazu kommt die allgemeine vanitas-Stimmung des Barock. Wie der Mensch 
im 20. Jahrhundert seine Lebensversicherung abschließt, so sorgte er im 17. Jahrhundert 
für . seine Begräbnismusik, denn er wollte sich noch bei Lebzeiten Gewißheit über die 
Umstände verschaffen, unter denen er den Weg vom irdischen ins ewige Leben antrat. Und 
schließlich dürfte die Hinwendung zu einem höheren, jenseitigen Ziel mit dem Vordringen 
der mystischen Glaubenshaltung zusammenhängen, die als Reaktion auf die innere 
Verarmung durch die andauernden Lehrstreitigkeiten eintrat. 
Unter diesen Umständen ist es nicht verwunderlich, daß die Begräbnismusik einen 
starken Auftrieb erhielt. Die Musiker hatten es hier am besten. Sie schrieben ihre 
Sterbemotette selbst, wie Sethus Calvisius seinen "Schwanengesang", die achtstimmige 
Motette "Unser Leben währet siebnzig Jahr", die die Thomaner bei seinem Begräbnis 
sangen. Oder sie beschenkten sich damit gegenseitig, wie Heinrich Schütz 1630 auf die 
Bitte Johann Hermann Scheins die Motette "Das ist je gewißlich wahr" über L Timotheus 
1, 15 komponierte und dem todkranken Freund nach Leipzig sandte. Oder sie baten einen 
ehemaligen Schüler um die Komposition der Begräbnismotette, wie wir es von Heinrich 
Schütz wissen, der Christoph Bernhard die Vertonung seines Leichentextes anvertraute. 
Damit ist das Umfeld abgesteckt, in dem die "Musikalischen Exequien" stehen, die 
Schütz für Heinrich den Jüngeren von Reuß (1572-1635) komponierte. Den Anlaß dürfte die 
Bekanntschaft des Geraer Fürsten mit dem Dresdner Hofkapellmeister gegeben haben, di~ 
bereits über ein Jahrzehnt bestand. Bestimmend dürfte aber auch die Tatsache gewesen 
sein, daß der damals den Fünfzigern nahe Seculi sui . Musicus excellentissimus durch 
seine Geburt in Köstritz bei Gera als reußischer Untertan auf die Welt gekommen war, 
worauf er auch nicht ohne Grund in seinem Trauergedicht auf den verstorbenen 
Landesvater anspielt, der das verschuldete Land in vierzigjähriger Regierung in ein 
blühendes Staatswesen verwandelt hatte4• 
Das auslösende Moment war also ein persönliches, womit ein typisches Merkmal aller 
Casualmusiken genannt ist. Paul Mies hat in seinem Aufsatz "Trauermusiken von Heinrich 
Schütz bis Benjamin Britten" gezeigt, daß sie im Schaffen der großen Meister immer Ein-
zelwerke sind. "Der Grund ist darin zu sehen, daß sie immer besonderen Anlässen ent-
springen, meist der Erschütterung durch den Tod ihnen Nahestehender. Zugleich 
erscheinen sie nicht nur als hervorstechende Arbeiten ihrer Schöpfer, sondern als 
besonders bemerkenswerte, ja fast einzigartig charakteristische lrJerke ihrer Zeit 115 • Es 
wird sich zeigen, daß das auch für die "Musikalischen Exequien" von Heinrich Schütz 
gilt. 
Der Tod hat Heinrich Posthumus am 3. Dezember 1635 ereilt. Als er starb, stand an 
einem geheim gehaltenen Ort längst ein prunkvoller Sarg bereit, auf dessen Deckel und 
Seitenwänden Bibelsprüche und Kirchenliedstrophen angebracht waren, die er ausgewählt 
hat und mit Schütz abgesprochen haben dürfte6• Nach einer Notiz von Friedrich Ludwig 
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erfolgte die Komposition zwischen dem 9. Dezember 1633 und dem 11. Februar 1634, also 
während des ersten Aufenthaltes von Schütz in Kopenhagen7• Damit ließe sich in Einklang 
bringen, daß sie "bey dero lebzeiten wiederholten begehren nach in eine stille 
verdackte Orgel angestellet und abgesungen" worden sei 8• Bei der Orgel wird es sich um 
das alte Werk "von nur acht klingenden Stimmen" gehandelt haben, das damals in der 
Schloßkapelle stand und bei einem späteren Neubau entfernt wurde9• Doch lassen Hinweise 
im Titel des gedruckten Programmheftes für den Begräbnisgottesdienst vermuten, daß sich 
die Angabe von Schütz nicht auf alle drei Teile der Begräbnismusik bezieht. Darum 
dürfte Klaus Hofmann recht haben, wenn er schreibt: "Mit Sicherheit gilt sie für den 
ersten Te{l, der der inhaltlich gewichtigste und am stärksten von der Persönlichkeit 
des Grafen geprägte ist und von seinen Besetzungsanforderungen her am stärksten auf die 
kleine Geraer Hofkapelle zugeschnitten zu sein scheint. Die beiden folgenden Teile oder 
einer von ihnen sind möglicherweise aufgrund mündlicher oder testamentarischer 
Verfügungen des Grafen erst nach dessen Ableben von der Familie des Regenten in Auftrag 
gegeben worden, wären also demnach zwischen dem Todestag des Heinrich Posthumus und den 
Bestattungsfeierlichkeiten am 4. Februar 1636 entstanden1110 • 
Die Bestattungsfeierlichkeiten für Heinrich Posthumus wa·ren auf mehrere Tage 
verteilt. Sie begannen "in Festo Purificationis", also am 2. Februar, "vor der deduc-
tion deß Herrlichen Leichnams" mit einem Gottesdienst in der Hofkapelle zu Gera, in dem 
der Hofprediger Bartholomäus Schwarz auf Wunsch des Fürsten über Lukas 2, 29 predigte. 
Sie endeten am 7. Februar, "nach derselben", mit einem Gottesdienst, in dem der Hof-
geistliche den von Heinrich Posthumus gewünschten Text Psalm 39, 8 auslegte11• Da-
zwischen lag der eigentliche Begräbnisgottesdienst, der am 4. Februar in der 
Johanniskirche zu Gera stattfand und in dem die "Musikalischen Exequien" von Heinrich 
Schütz erklangen12 • Aus dem Programmheft geht hervor, daß das "Concert in Farm einer 
teutschen Begräbnis-Missa" am Anfang stand. Ihm folgte, wohl von der Gemeinde gesungen, 
das Lied "Herzlich lieb hab ich dich, o Herr". Den Mittelpunkt bildete die Leichen-
predigt des Reußischen Superintendenten Christoph Richter, die aus Eingangswort, Verle-
sung des von Heinrich Posthumus bestimmten Leichentextes aus Psalm 73, Verkündigung, 
Lebenslauf und Mahnung an die Gemeinde bestand13• Danach sang der Chor die doppelchö-
rige Vertonung des Leichentextes von Schütz. Der dritte Teil des musikalischen Tpten-
geleits, das Canticum Simeonis "Herr, nun lässest du deinen Diener in Frieden fahren" 
leitete zu der Beisetzung in der Gruft des südlichen Seitenschiffes über, bei der die 
Gemeinde Luthers Lied "Mit Fried und Freud ich fahr dahin" anstimmte. Den Beschluß 
bildeten Kollektengebet und Liedstrophe "Hört auf mit Weinen und Klagen''. 
Der Aufriß des Begräbnisgottesdienstes zeigt die für Luthers Gottesdienstverständnis 
typische Wechselwirkung von Wort und Antwort. Aus den dreiteiligen Begräbnisriten der 
römischen Kirche ist der zweiteilige Begräbnisritus der lutherischen Kirche geworden, 
der aus dem Gottesdienst in der Kirche und der Beisetzung des Sarges besteht. 
"Schützens 'Musikalische Exequien' sind wirklich Exequien 1114 • Die Bezeichnung 
"Deutsches Requiem" trifft nicht den Kern der Sache15• Darum verrät die dreiteilige 
Anlage des "Musicus poeticus1116 trotz der inhaltlichen Umformung17 , individuellen 
Zuspitzung18 und sprachlichen Gestaltung19 das Bemühen um die liturgische Form: Der 
erste Teil mit der Kyrie- und Gloria-Paraphrase, die die "Kurzmesse" oder "Teilmesse" 
im Auge hat, der zweite Teil mit der Begräbnismotette, die den Leichentext in Musik 
übersetzt, und der dritte Teil mit der Einführung der beiden Seraphim und der beata 
anima, die das mittelalterliche Engelgeleit mit Worten aus Offenbarung 14, 13 neu 
interpretiert20. Zugleich aber hat Schütz mit der Gegenüberstellung eines "irdischen" 
und eines "himmlischen" Chores das im Glauben der Zeit verankerte Motiv von der irdi-
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sehen Kantorei und ihrem Musizieren als Vorstufe und unvollkommenes Abbild der "himmli-
schen" Kantorei in Musik gesetzt, das auch in seinem Trauergedicht auf Heinrich 
Posthumus anklingt. 
Schützens Exequien sind Casualmusik für einen bestimmten, einmaligen und persönli-
chen Anlaß. Da aber die Beisetzung eines Landesherrn im Barock auch ein öffentliches 
Ereignis war, sind seine Exequien aüch Staatsmusik. "Die Verwendung historisch gewor-
dener Stile ist bei Staatskompositionen aller Zeiten, bis zum Absterben dieses Typus im 
ausgehenden 18. Jahrhundert, sehr häufig zu beobachten. Denn mit dem absichtsvollen 
Rückgriff auf alte Stile alludiert der Komponist nicht nur allegorisch auf die weit in 
die Vergangenheit zurückreichende Geschichte eines regierenden Hauses; die Wiederbe-
lebung alter Stile in Staatskompositionen weist vielmehr auch auf dessen ungebrochene 
Lebenskraft hin, so daß sich Vergangenheit und Zukunft in einem solchen Werk gleichsam 
die Hand zu reichen scheinen1121 • 
Unter Bachs Kompositionen für Trauerfeiern nimmt die Kantate "Gottes Zeit ist die 
allerbeste Zeit" (BWV 106) einen besonderen Platz ein. Einmal hinsichtlich der textli-
chen Gestaltung; die textliche Grundlage bilden vorzugsweise Bibelwort und Kirchenlied, 
nur an wenigen Stellen sind freie Worte als Bindeglieder eingefügt. Zum anderen 
hinsichtlich der musikalischen Mittel: Bach greift aus dem historischen Vorrat diejeni-
gen Formen heraus, die er gebrauchen kann, ohne sich an eine bestimmte Form zu binden. 
Es fällt auf, daß er vorwiegend ältere Formen benutzt, die in seiner Zeit bereits als 
veraltet galten. So gehört die Trauermusik zum Typ der älteren Kirchenkantate, die sich 
die ältere Gestaltungsart bewahrt hat, die der Motette nahesteht. 
Uber die Bestimmung des "Actus tragicus" können nur Vermutungen angestellt werden. 
~Jährend Arnold Schering annahm, daß er für das Begräbnis des Weimarer Rektors Philipp 
Großgebauer 1711 bestimmt war22 , sah Hermann Schmal Fuß die Beerdigung der Dorothea 
Susanna Tilesius, geb. Eilmar, am 3. Juni 1708 als Aufführungstermin an23 • Alfred Dürr 
vermutet, daß die Kantate für die Trauerfeier von Bachs Erfurter Onkel Tobias Lämmer-
hirt bestimmt war, der am 10. August 1707 starb und dem jungen Mühlhausener Organisten 
50 Gulden vermachte24 • Damit ließe sich der stilistische Charakter des Werkes am ehe-
sten in Einklang bringen, der eine frühe Entstehungszeit nahelegt. 
Demgegenüber gehören die Trauerkompositionen ''Laß, Fürstin, laß noch einen Strahl" 
(BWV 198) für Kurfürstin Christiane Eberhardine von Sachsen von 1727 und "Klagt, 
Kinder, klagt es aller Welt" (BWV 244a) für Fürst Leopold von Anhalt - Köthen von 1729 
durch die Einbeziehung freier madrigalischer Dichtung und der modernen Soloformen des 
Rezitativs und der Arie zum neueren Kantatentyp. Sie stehen auf der Grenze zwischen 
geistlicher und weltlicher Kantate. 
Die Motette hatte zur Zeit Bachs bereits ihren Höhepunkt überschritten und war zur 
Casualkomposition für Trauungen oder Begräbnisse geworden. Die nur gelegentliche Ver-
wendung der Motette hat bei Bach freilich künstlerische Gestaltung nicht ausgeschlos-
sen, so daß die Motetten Bachs in künstlerischer Hinsicht die Motetten seiner Zeitge-
nossen überragen. Für ihren besonderen Zweck als Begräbnismusik entwickelte die Motette 
einen neuen Typus, um die Korrespondenz von Bibelwort und Kirchenlied zu realisieren. 
Bibelsprüche und Kirchenliedstrophen wechseln miteinander ab und interpretieren sich 
gegenseitig. Textliche Kombinationen dienen der predigtartigen Auslegung. In ähnlicher 
Weise hatte Bach bereits im "Actus tragicus" durch die Antithese "Alter Bund" - "Neuer 
Bund" predigthafte Exegese betrieben. Ältere Kirchenkantate und neuere Motette stehen 
einander nahe. Ältere Stilmittel wie Doppelchortechnik, Choralbearbeitung und Vokalfuge 
bilden die kompositorischen Grundlagen. 
Bachs Motetten sind überwiegend Casualkompositionen für Begräbnisse oder Gedächtnis-
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gottesdienste25 • Die fünf stimmige Motette "Jesu, meine Freude" entstand zum "Leichen-
Begängnis" für die Frau eines Oberpostmeisters, Johanna Maria Kees am 18. Juli 1723. 
Die achtstimmige Motette "Fürchte dich nicht" komponierte Bach zur Gedächtnisfeier für 
die Frau des Stadthauptmanns Susanna Sophia Winkler am 4. Februar 1726. Die achtstim-
mige Motette "Der Geist hilft" ist für die Beisetzung des Rektors der Thomasschule 
Johann Heinrich Ernesti am 24. Oktober 1729 bestimmt. Wann und für welchen Anlaß Bach 
die achtstimmige Liedmotette "Komm, Jesu, komm" geschrieben hat, wissen wir nicht. Vom 
Inhalt her dürfte sie für eine Trauerfeier komponiert sein. Ihr musikalischer Stil 
spricht für eine frühe Entstehung. Die zehnstimmige Choralmotette "0 Jesu Christ, meins 
Lebens Licht" wird seit der ersten Gesamtausgabe irrtümlich als Kantate 118 gezählt. 
Sie ist vermutlich zur Trauerfeier des Grafen Friedrich von Flemming am 11. Oktober 
1740 erklungen. Die Mitnahme eines tragbaren Positivs oder Regals, das "Trauer-Regal" 
genannt wurde und in der Begräbniskapelle Verwendung fand, bestätigt die Bestimmung der 
Motette zum Begräbnis "vornehmer" Personen26 von der Aufführungspraxis her. 
Von den Casualkompositionen des Barock vermag nur noch ein Werk dem Vergleich mit 
den "Musikalischen Exequien" von Heinrich Schütz und den Trauerkantaten und -motetten 
von Johann Sebastian Bach standzuhalten: Das Funeral Anthem "The ways of Zion da mourn" 
von 1737, in dem Georg Friedrich Händel die Motette "Ecce quomodo moritur justus" von 
Jakob Hand! ( Gallus), den Kanon "Herr, ich lasse dich nicht" aus den Exequien von 
Schütz und eine Orgelfuge von .J.Ph. Krieger zitiert "und somit, je ein Werk aus 
Spätrenaissance, Frühbarock und Mittelbarock berufend, bis zu 150 Jahre in die 
musikalische Vergangenheit zurückgriff 11 27• 
Am 20. November 1737 war Königin Caroline von England gestorben. Sie war die Tochter 
des Markgrafen von Brandenburg-Ansbach und hatte im Jahre 1705 den späteren König von 
Großbritannien, Georg II., geheiratet. Sie galt als vorzügliche Cembalistin und viel-
seitige Musikerin, die zu Händels Gönnerinnen gehörte und ihm persönlich nahestand. So 
spricht aus Händels Trauermusik für die Beisetzung in Westminster am 17. Dezember 1737 
nicht nur die öffentliche Trauer um die beliebte Königin, sondern auch die persönliche 
Anteilnahme des Komponisten. 
Arnold Schering hat darauf aufmerksam gemacht, daß Händel in seiner Trauermusik der 
ehemaligen Brandenburg-Ansbacher Prinzessin im fremden lande manch heimliches 
Kirchenliedzitat ins Orchester geflochten hat, eines jener rührenden Zeichen dafür, daß 
Händel auch an der Themse nicht aufgehört hat, als Deutscher und als Lutheraner zu 
empfinden28 • Gehen wir seinem Hinweis nach, dann stoßen wir auf die Melodie zu "Herr 
Jesu Christ, du höchstes Gut" (Dresden 1593), die in Mitteldeutschland auch mit dem 
Text "Wenn mein Stündlein vorhanden ist" verbunden werden konnte. Die erste 
Melodiezeile wandert im Eingangschor "The ways of Zion da mourn" durch alle Stimmen und 
weitet sich durch das Hinzutreten weiterer Motive zur Choralfantasie, 
Herbert Reich erinnert daran, daß die Komponisten des Barock gern von der Möglich-
keit assoziativer Verknüpfung Gebrauch machten. Er weist auf die textliche Kombination 
der Stelle "The ways of Zion da mourn" aus den Klageliedern Jeremias 1, 4 hin, die in 
Luthers Übersetzung lautet: "Die Straßen nach Zion liegen wüst" mit der zweiten Zeile 
des Kirchenliedes "Wenn mein Stündlein vorhanden ist", die das Bild ins Persönliche 
wendet: "Und soll hinfahrn mein Straßen". "Derarlige Anwendungen des Choralzitats sind 
wiederholt in Kuhnaus Biblischen Sonaten anzutreffen, wo bekannte Kirchenlieder kraft 
ihrer in die Erinnerung gerufenen Texte zur Verdeutlichung des inneren Geschehens 
beitragen1129 • 
Das Anthem nimmt an der Entwicklung von der Motette zur Kantate teil. Händel ent-
wickelt das Funeral Anthem zur älteren Kirchenkantate, in welcher der solistische 
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Gesang stets von ausgedehnten Chorsätzen umschlossen ist, das Rezitativ aber noch nicht 
erscheint. So wird man der Feststellung von Paul Henry Lang zustimmen dürfen: "Händels 
Zeremonialmusik hält sich ganz an den Gestus der anglikanischen Kirchenmusik, das ist 
richtig, aber ihre Mittel und ihre Substanz sind sein persönliches Eigentum 1130. 
Zusammenfassend dürfen wir sagen: Die theologischen Grundlagen der deutschen Begräb-
nismusik von Schütz, Bach und Händel sind Bibelwort und Kirchenlied, die liturgischen 
Funktionen verlagern sich von der Liturgie zur Predigt, und die musikalischen Formen 
haben teil an dem Wandel von der Motette über das Geistliche Konzert zur Kantate. 
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Raimund Bard: 
SCHUTZ - HÄNDEL (?) - BACH: JOHANNES-PASSION 
Einige musiktheologische Anmerkungen 
I. Einführung 
Bei der "runden Geburtstagskonstellation" von Schütz, Händel und Bach ist es ver-
lockend, Parallelen bzw. Divergenzen im musikalischen Oeuvre der Meister zu unter-
suchen. Hierbei ist es sinnvoll, ein Werk oder eine Gattung herauszugreifen, die alle 
drei "bearbeitet" haben; so scheiden z.B. die Gattungen Oper, lateinische Messe oder 
Konzert von vorneherein aus. Günstig für unsere Untersuchungen wäre ein Vokalwerk, 
möglichst mit identischem Text. 
Wenn man weiterhin von diesem "gemeinsamen" Vokalwerk ver langt, daß es im Schaffen 
von Schütz, Händel und Bach ein zentrales und wichtiges Werk darstellt, so bietet sich 
für den Vergleich die Vertonung der Passion nach dem Evangelisten Johannes an. 
Einige negative Abgrenzungen vorneweg: In diesem Kurzreferat können n i c h t 
behandelt werden: 
1. Die komplette Entstehungsgeschichte der drei Passionen mit dem entsprechenden musi-
kalischen, theologischen und liturgischen Hintergrund, 
2. die Einordung und Bewertung der Passion in das Gesamtschaffen von Schütz, Händel und 
Bach, 
3. eine detaillierte Analyse gleicher Textstellen1• 
Diese und noch weitere Fragenbereiche werden als bekannt vorausgesetzt bzw. an spätere 
Spezialuntersuchungen weitergegeben. 
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